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LE PARCOURS DE L’HUMANITE  
DANS L’OEUVRE DE JEROME BOSCH;  
DE L’ESCHATOLOGIE AU PECHE ORIGINEL:  
L’EXEMPLE DU CHARIOT DE FOIN 
 
“Dans la roue de sa brouette l’univers tournait et il poussait l’univers devant 
lui.” 
 
(Michel Ragon, Enfances vendéennes, Point Virgule/Ouest 
France/Edilarge, 1990, p. 14) 
 
A) De l’eschatologie 
 Le caractère eschatologique de l’oeuvre de Jérôme Bosch a 
curieusement peu retenu jusqu’ici, semble-t-il, les historiens de l’art
1
. 
 Pourtant, les grands triptyques du Maître évoquent une 
symbolique morale d’ordre apocalyptique résurgente d’une oeuvre à 
l’autre. Le Triptyque fragmentaire du Jugement dernier de la Wildenstein 
Gallery de New York
2
, ainsi que les Triptyques du Jugement denier de 
Vienne et de Bruges
3
, et le Triptyque du Jardin des délices
4
 (fig.1 et 2) 
nous renvoient une structure identique, qui va de la représentation 
du Paradis terrestre (panneaux de gauche) à celle, précisément, du 
Jugement dernier (panneaux de droite). Ce qui, si l’on considère, 
encore une fois, qu’il s’agit de triptyques et qu’on en rapproche 
l’organisation à celle du polyptyque d’Isenheim, selon 
l’interprétation qu’en donne fort judicieusement Ruth Mellinkoff
5
 
(de l’entrée du Mal dans le monde et la Chute jusqu’à la Rédemption 
finale, par la venue du Christ et l’entrée du peuple élu dans la foi 
révélée de l’Eglise), peut très bien avoir pour objet une progression 
liturgique, correspondante aux divers moments de l’année religieuse. 
 
B) Du monde 
 De fait, le Triptyque du Déluge et Les Visions de l’Au-delà
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montrent clairement la dialectique qui oppose l’âme qui se perd à 
celle qui se sauve, cette dernière s’identifiant symboliquement au 
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Christ, tout comme le saint Antoine impassible, car uni à Dieu
7
, face 
aux turbulences et fausses apparences du monde dans le Triptyque de 
la Tentation
8
 (fig. 3), ce que confirme la progression des souffrances 
d’Antoine, de la chute (panneau de gauche) à la méditation tranquille 
(panneau de droite).  
 On notera dans les panneaux centraux des Triptyques du 
Jugement dernier, ainsi que dans la version du Jugement dernier d’Allaert 
et Hameel, et dans celle, peinte, conservée aux Etats-Unis, dans une 
collection particulière
9
, la présence du Christ en gloire, de type 
byzantin, Christ qu’on retrouve dans le panneau central du Triptyque 
du Chariot de foin (fig. 4). 
 De même, le pèlerin du panneau extérieur du Triptyque du 
Chariot de foin se rapproche, non seulement, comme on l’a souvent 
noté, de L’Enfant prodigue du museum Boymans-van Beuningen de 
Rotterdam
10
 (fig. 5, les deux oeuvres développant  par ailleurs une 
parabole à connotation morale autour du thème de la dilapidation), 
mais aussi du Saint Jacques de Compostelle du Triptyque du Jugement dernier 
de Vienne
11
 (fig. 1), et du Saint Christophe (fig. 6), également conservé 
au museum Boysman-van Beuningen de Rotterdam
12
. 
 L’usage du tondo, ou du cercle, aussi bien dans Les sept Péchés 
capitaux que dans le Triptyque du Déluge, le panneau externe du 
Triptyque du Jardin des délices (fig. 2), L’Enfant prodigue,  Les Visions de 
l’Au-delà, Le Portement de Croix ou Saint Jean à Patmos
13
 nous éclaire 
sur le fait que la critique picturale de Bosch à ses contemporains, 
caractéristique de la mentalité de la fin du Moyen Age (qui donnera 
naissance aux Vanités baroques), s’opère contre l’attraction des biens 
mondains
14
. 
  En effet, dans Les sept Péchés capitaux,  le cercle s’identifie à 
l’oeil de Dieu, de la même façon que dans les différentes versions 
du Jugement dernier, il est la mandorle du Christ, et dans Les Visions de 
l’au-delà, l’ouverture vers le ciel, selon une iconographie très proche 
de celle des mandorles de Dieu le père et du Christ dans les 
panneaux extérieurs du retable d’Isenheim, celle de Dieu le père 
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envoyant à la Vierge une cohorte de messagers et habiles musiciens 
célestes
15
. Plus claire encore est la boule-monde du panneau externe 
du Triptyque du Jardin des délices qui, d’origine orientale
16
 (fig. 7), 
représente explicitement le “globus horribilis”
17
, dans lequel se joue 
l’ultime bataille entre le Bien et le Mal. De fait, dans Jésus enfant, 
panneau du Portement de croix, le poupon, représenté dans un cercle 
qui imite encore une fois un tondo, s’amuse notamment avec un petit 
moulinet, jeu pour enfants typique de l’époque selon les études 
menées par le Professeur Jean-Pierre Suau. 
 Fritz Saxl confirme pour l’époque médiévale le symbolisme, 
d’origine antique, du cercle comme image de “l’homme (qui) devrait 
être aussi haut que large parce que le firmament prenait la forme d’un globe”, 
et, par conséquent, comme symbole de “la vie humaine (divisé, 
comme d’ailleurs, rappelons-le, dans Les Sept péchés capitaux de 
Bosch) en un système de secteurs déterminés par émanations du cosmos”
18
. 
 
C) Du pèlerin 
 De même, c’est le destin humain (précisément, le “monde 
flottant”, plan et royaume du quotidien, qu’ont si bien mis en scène 
les artistes asiatiques), dépendant à la fois de la divinité 
(prédestination) et de l’individu lui-même (libre arbitre), que 
représente encore le pèlerin, qu’il s’identifie à saint Christophe, 
porteur de l’enfant Jésus, à saint Jacques, le pèlerin par excellence 
pour la fin du Moyen Age, ou au fils prodigue biblique. Le pèlerin, 
à l’instar des autres hommes, embarqués sur la Narrenschiff de Brant, 
également illustrée par la fameuse toile de Bosch, est pris sur le 
chemin de la vie, chemin souvent fait de déviations et de 
fourvoiements
19
. 
 Cette dialectique du pèlerin égaré est parfaitement mise en 
scène dans les chapitres 5, 21 et 24 de la Narrenschiff (fig. 8 à 10). La 
gravure du chapitre 24 montre un personnage sur qui pèse 
littéralement tout le poids du monde, dont le globe (similaire en tous 
points  à celui du Jardin des délices de Bosch) lui fait courber l’échine. 
Cette iconographie ne peut que nous rappeler celle de saint 
4 
 
Christophe, portant le Christ-Univers, elle-même inspirée du 
modèle antique de Héraklès chargeant sur ses épaules le jeune enfant 
Eros, en tant que dieu cosmogonique
20
. Saint Christophe ressurgit 
d’ailleurs dans les dessins dont Holbein a illustré L’Eloge de la Folie 
d’Erasme
21
. 
 C’est bien dans le monde germanique que s’origine 
véritablement le symbolisme de saint Christophe, guide du pèlerin 
fourvoyé à l’époque luthérienne, pendant qu’en Espagne, sa figure 
s’identifie à celle du Juif Errant
22
. La confusion entre saint 
Christophe, le pèlerin parcourant le difficile chemin de la vie, et le 
chrétien naviguant sur la nef du monde, caractères interchangeables, 
on l’a vu, dans l’oeuvre de Bosch, trouve, contemporainement, un 
notable éclaircissement chez Luther. Ainsi, Pierre Saintyves (1936) 
nous rappelle que: 
 
“Luther n’hésite pas à dénier toute existence réelle à Christophe. Dans ses 
“Propos de table”, il en fait l’image du voyage du chrétien à travers la vie: “Il 
traverse une mer orageuse, agitée, c’est-à-dire le monde, et les vagues qui 
l’assaillent, ce sont les tyrans et les factions, ainsi que tous les diables, qui 
cherchent à lui donner la mort de l’âme et du corps; mais il s’appuie sur un grand 
arbre qui lui sert de soutien, c’est-à-dire sur la parole de Dieu. De l’autre côté 
de la mer est un petit vieillard avec une lanterne qui renferme une lumière 
allumée; ce sont les écrits des prophètes; il se dirige de ce côté et arrive sur la plage 
où il se trouve en sûreté. Il a à son côté un panier où se trouve du pain et du 
poisson; ceci signifie que Dieu n’abandonne point ses fidèles sur la terre, au 
milieu de tous les maux et de toutes les tribulations qu’ils ont à endurer, mais 
qu’il les nourrit et ne les laisse point mourir de faim. C’est un poème chrétien”./ 
A la suite de Luther, les protestants n’ont vu dans ce saint personnage qu’une 
figure allégorique.”
23
 
 
 Le texte parle de lui-même. On y retrouve l’ambiguïté 
habituelle entre vie maritime et terrienne, les deux aspects 
traditionnels du travail de l’homme
24
. 
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D) Du chariot 
 Voici ainsi expliqués le panneaux extérieur, et les deux 
panneaux latéraux du Triptyque du Chariot de foin. Bosch nous 
représente ici, symboliquement, et selon le goût du siècle, le 
parcours du chrétien devant s’affronter aux tentations terrestres, 
errant même dans ce monde trompeur. 
 L’image du chariot de foin lui-même a reçue une célèbre 
interprétation, la plus juste sans doute, celle de Tolnay (1937), qui y 
voit l’illustration du proverbe flamand: “Le monde est une montagne de 
foin, chacun en prend ce qu’il peut en saisir”
25
.  
 Tolnay note bien la relation implicite entre cette scène 
centrale et les modèles bibliques, la Chute et l’Enfer, qui l’entourent, 
ainsi que la typologie entre la scène du chariot de foin et celle du 
Chemin de la vie. Or l’étude attentive de l’iconographie nous permet 
d’approfondir cette interprétation.  
 Tout d’abord, autour du chariot, se pressent non seulement 
les petites gens, mais aussi “les prêtres et les religieuses (qui) ne le cèdent à 
personne, confirmant la polémique d’avant la réforme contre la corruption du 
clergé”
26
. On voit également “à gauche les puissants de la terre - roi, empereur 
et pape - (qui) mènent le cortège”
27
. 
 Nous nous trouvons donc en face d’un modèle 
iconographique proche des Danses macabres, révélateur d’une 
psychomachie sous-jacente, notable non seulement, comme 
l’évoque Tolnay
28
, par la mise en miroir du Péché originel et du 
Jugement dernier dans les triptyques du Jugement dernier et du Chariot 
de foin (et, ajouterions-nous, comme nous l’avons déjà fait, du Jardin 
des délices), mais aussi, ainsi que l’écrivent Max J. Friedländer et Mia 
Cinotti (1966),  par l’opposition, dans Le Chariot de foin, entre les 
démons qui tentent les pécheurs des deux sexes et l’ange à genoux 
qui prie le Christ en gloire
29
. 
 Friedländer et Cinotti précisent encore la signification du 
chariot à l’époque: 
 
“Ce proverbe (cité par Tolnay) n’est pas référencé avant 1823 (Grauls, 
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1938), mais il peut être d’usage plus ancien: il reflète, d’ailleurs, le concept du 
foin pris comme bien terrestre fugitif qui remonte à Isaïe (XL, 6) et aux 
Psaumes de David (CII, 15). Ils sont cités par Sigüença comme sources utilisées 
par Bosch: “toute chair est comme l’herbe et sa délicatesse est celle de la fleur des 
champs”, et “L’homme! ses jours sont comme l’herbe, comme la fleur des champs 
il fleurit”. Dans le catalogue de 1574 le chariot “indique la vanité”; dans la 
description de Moralès (1586) la vie humaine “fut comme le foin qui sécha et 
périt sans donner fruit de vertu”. L’image du chariot a été très diffusée dans les 
Flandres à l’époque; nous la trouvons dans les processions (Baldass, Puyvelde, 
Tolnay) comme celle d’Anvers en 1563 dont le programme (De Keyser, 1939-
1940) décrit “un chariot de foin sur lequel est assis un satyre, et suivi de toute 
sorte de gens qui arrachent le foin, des usuriers, des caissiers, des marchands, car 
le gain terrestre est semblable au foin”; en ce cas, le chariot est symbole de la 
cupidité (Bax [1949] y voit justement une satire de l’avarice). Le tas de foin 
(les biens terrestres) apparaît en poésie au XVème siècle (Grauls); le chariot de 
foin (fugacité des biens et cupidité) dans une chanson populaire du XVIème 
siècle (De Keyser) et dans une gravure de Bartholomaüs de Momper de 1559 
(Leeber et Grauls). L’universalité de la signification est confirmée par la copie 
du panneau de Bosch, reproduit dans une tapisserie du XVIème siècle du Palais 
Royal de Madrid: le chariot y est renfermé dans une sphère de cristal, symbole 
du monde (Baldass, 1959). Repoussent cette interprétation Pigler (1950), qui 
pense à une interprétation du prophète Amos, et Dorfles (1953), qui recourt à 
l’occultisme des tarots (septième arcane, un char tiré par deux sphinx).”
30
 
 
 La sphère de cristal de la tapisserie madrilène est, 
effectivement, de toute évidence, un symbole du monde. Comme le 
laissent entendre Friedländer et Cinotti, il est logique que le foin, 
partie sèche et non consommable des récoltes, devint l’image des 
biens terrestres, et le chariot, celui de la thésaurisation. D’une 
certaine façon déjà, on s’en souvient, les corbeilles qu’en songe le 
panetier du Pharaon porte sur sa tête (Genèse, 40, 1) évoquent 
l’avidité passive du personnage, opposé au grand échanson, dont 
l’activité au service de son maître se révèle jusque dans le rêve dont 
le premier il fait part à Joseph. 
 Mais l’illustration de la cupidité des hommes, si elle ne 
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renvoyait pas à un message plus général, n’aurait peut-être pas sa 
place dans une oeuvre comme Le chariot de foin, dont on a vu l’étroite 
similitude avec des oeuvres au fort contenu moral et adventiste. 
 Le Triptyque du Chariot de foin, traditionnellement daté de 
1500-1502, fut donc réalisé un peu moins d’une dizaine d’années 
après la parution de la Narrenschiff, en 1494.  
 Nous ne pouvons ici que reprendre l’exposé de notre étude, 
menée à partir des livres d’emblèmes, sur l’iconographie de La chute 
d’Icare de Bruegel l’Ancien comme allégorie du Péché originel
31
.  
 Nous nous attacherons plus particulièrement aux chapitres 
8 "De ne pas suivre les bons conseils"
32
, 47 "Du chemin de la félicité"
33
 et 84 
"De persévérer dans le bien"
34
 de la Narrenshciff. Les trois utilisent le 
symbole de la charrue, qui, rappelons-le, apparaît aussi au premier 
plan de La Chute d'Icare de Bruegel. La gravure des chapitres 8 et 84 
est la même. Elle montre deux fous autour d'une charrue, dont un 
tient un oiseau au poing, identifié dans le chapitre 8 à un coucou et 
dans le chapitre 84 à un serin. Dans les deux cas, il symbolise la 
bêtise de l'homme. 
 Le chapitre 8 fait de la charrue le symbole de l'homme qui, 
se croyant plus sage que Dieu et que quiconque en général, court à 
sa perte. Par contre, les chapitres 47 et 84 en font tous deux 
pareillement le symbole de l'attachement des hommes (mêmes ceux 
qui font tout pour être honnêtes et respecter la loi divine, et auxquels 
s'intéresse tout particulièrement le chapitre 84) aux biens terrestres.  
 
 Donc dans un cas, l'image de la charrue sert à développer le 
thème de l'infidélité, tel que Brant le fait dans les chapitres 28, 36, 
45 et 75. Dans le second, c'est la convoitise qui est mise en cause. 
Or dans la définition de Cassien, dont se souviendra toute la 
mystique chrétienne (comme les oeuvres de Bosch, notamment Les 
Sept Péchés Capitaux, le montrent parfaitement), elle donne naissance 
à tous les péchés, la Gourmandise d'abord, de laquelle naissent la 
convoitise du corps (la Luxure) et la convoitise de l'argent 
(l'Avarice). De l'Avarice naît l'Envie, et donc la Colère, d'où naît le 
désintérêt, voire même le dégoût, pour l'ascèse et les travaux 
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d'élévation de l'âme, autrement dit l'Acédie (ou Paresse). De ce 
désintérêt reprennent à nouveau corps, en un cycle sans fin, la 
Gourmandise et la Luxure, desquelles naissent à nouveau les autres 
péchés. C'est pourquoi Cassien, comme Basile de Césarée, saint Jean 
Chrysostome, saint François d'Assise ou Brant, prônant l'attention 
constante à ne pas se laisser tenter par la convoitise ou la Paresse, et 
donc l'ascèse la plus stricte et la plus permanente
35
. 
 Le chapitre 47 identifie indifféremment les biens que les 
hommes désirent sans cesse à la charrue et à la voiture. Le chapitre 
91 "Des bavards dans les stalles du choeur"
36
 reprend, alors qu'on ne s'y 
attendrait pas à cet endroit, l'association entre l'Avarice et la 
vantardise (déjà évoquée, sous une autre forme, dans les chapitres 
traitant de l'Orgueil de ceux qui refusent de suivre le droit chemin 
en pensant tout savoir). Cette fois, ce sont les voitures et le bateau 
(la nef, récurrente dans l'oeuvre) qui symbolisent à la fois l'Avarice 
(citée explicitement) et la vantardise de ceux qui possèdent (ou 
croient posséder) des biens. Il est donc significatif que le chapitre 
suivant traite de "La fatuité de l'orgueil"
37
 et que la gravure qui 
l'accompagne représente une Femme au miroir, image traditionnelle à 
la fin du Moyen Age et à la Renaissance de l'orgueil et de l'amour de 
soi. Dans le même ordre d'idée, il est tout aussi significatif que les 
chapitres suivants (93 à 112, dernier chapitre de l'ouvrage) se 
focalisent sur la stigmatisation de l'Avarice, de l'Envie et de la 
Paresse, selon une dialectique parfaitement identique à celle, déjà 
décrite, de Cassien, ce qui, conclut Brant, aboutit au mensonge qui 
"dénigre le bien" (chapitre 110), et par conséquent à la venue de 
"L'Antéchrist" (chapitre 103), c'est-à-dire donc à la perte de 
l'humanité éloignée de Dieu et irrémédiablement vouée au péché 
(par sa culpa originelle apparemment). En effet, l'auteur est lui-même 
un fou (chapitre 111 "Plaidoyer de l'auteur") et l'humanité s'entête 
inconsciemment à préférer s'amuser et continuer le Carnaval plutôt 
que de se repentir de tous ses péchés, même pendant le saint Carême 
(chapitre 110b "Du Carnaval"). 
 
E) Conclusion: Du Chariot de foin comme expression de la 
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mentalité de son temps 
 On le voit, le thème du chariot renvoie, non seulement à 
l’image, évidente, de la cupidité des hommes face aux biens 
terrestres, mais aussi, plus généralement, à l’infidélité.  
 C’est dans le riche substrat théologique et moral de la fin du 
Moyen Age, profondément marqué par un mysticisme dû aux 
malheurs des temps (notamment les grandes pestes)
38
, qu’il faut 
chercher la signification véritable du Chariot de foin de Bosch, à la fois 
image d’un adventisme ingénu et austère réflexion sur l’avidité des 
clercs et des bourgeois. Ainsi s’éclaire, mise en regard des oeuvres 
de Brant et Luther notamment, le symbolisme complexe du Triptyque 
du Chariot de foin, qu’une simple référence au folklore populaire ne 
saurait permettre de comprendre.  
 En effet, si bien le panneau central, du Chariot de foin, 
s’explique sans peine en référence aux proverbes flamands, il est 
moins aisé de l’intégrer aux autres panneaux du triptyque si l’on ne 
le considère pas comme l’indispensable élément d’union entre 
l’image du pèlerin sur la route de la vie du panneau externe, le Péché 
originel du panneau de gauche, et l’Enfer, mais nous préférons 
parler de Jugement dernier, du panneau de droite. Il est d’ailleurs 
fort intéressant que Friedländer et Cinotti notent la double présence 
de toutes les classes ainsi que des deux sexes dans le panneau central. 
Ce qui rapproche explicitement le Chariot de foin des Danses macabres, 
bien sûr, mais aussi du panneau central du Jardin des délices, 
représentation de la multiple et désordonnée descendance moderne 
d’Eve la pécheresse. De plus, le Christ dans la mandorle, qui domine 
la vie turbulente des hommes dans Le Triptyque du Chariot de foin, 
nous invite à comparer l’iconographie de l’oeuvre avec celle des 
nombreux Jugement(s) dernier(s) peints par l’artiste, dans lesquels, 
conformément à l’iconographie traditionnelle, sa présence est 
l’expression même de l’évènement apocalyptique. 
 Y aurait-il meilleure illustration des problèmes théoriques 
abordés par Erwin Panofsky dans La perspective comme forme 
symbolique?  
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“... l’interprétation - dont fait aussi partie, je le répète (écrit le maître), la 
simple description, a sa source dans le pouvoir de connaissance et dans l’avoir en 
connaissances du sujet interprétant, c’est-à-dire dans notre expérience existencielle 
de la vie, quand il s’agit de découvrir le seul sens-phénomène et dans notre savoir 
littéraire quand il est question du sens-signification. Or, il me plairait de penser 
que le correctif objectif que nous opposerons à ces sources de connaissances 
subjectives - “certifiant” par là même leur résultat - n’est rien d’autre que ce que 
nous pouvons appeler l’”histoire de la tradition” et que nous avons rencontré 
dans le cas du sens-phénomène sous l’aspect de l’”histoire de la forme”, et dans 
le cas du sens-signification, sous l’aspect de l’”histoire des types”.”
39
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